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RESUMEN 
En las siguientes páginas se aborda la vida y obra 
del pintor madrileño Juan Vicente de Ribera (Madrid c. 
1668-1 736) desde un punto de vista histórico y artístico 
a la vez. La situación de la pintura española de éste 
pen'odo está necesitada de estudios monográjicos sobre 
sus protagonistas, fundamentales para valorar 
adecuadamente los últimos momentos del reinado de 
Carlos Il y el reinado de Felipe V ,  en los que la pintura 
barroca de tradición seiscentista se adentra en el siglo 
XVIII y convive hasta su extinción con las nuevas 
estéticas amparadas por la dinastía de los Borbones. 
Un estudio reciente sobre la pintura mural de la 
Capilla de las Santas Formas, en el antiguo Colegio 
Máximo de la Compañía de Jesús de Alcalá de Henares, 
realizada básicamente por Juan Vicente de Ribera (Maárid 
C. 1668-1736), me ha permitido plantear la revisión 
completa de la vida y obra de este pintor, recopilando los 
datos sabidos y aportando algunos absolutamente nuevos, 
cuya existencia estaba implícita en los conocidos de 
antiguo. 
La actividad de Juan Vicente de Ribera se desarrolló 
en las últimas décadas del siglo XVII y en el primer tercio 
del siglo XVIII, siendo un ejemplo muy característico de 
10s pintores que, habiéndose formado en la tradición 
seiscentista madrileña, en su caso concreto en el taller de 
Francisco Rizi, evolucionó hacia formas más lineales y 
de volúmenes más contundentes por influencia de Claudio 
Coello, practicando este estilo a lo largo del siglo XVIII, 
en una dirección muy similar a la de Antonio Palomino, 
SUMMARY 
In the following pages, I set out to review the life as 
well as jhe painting of Juan Vicente de Ribera (Madnd, 
c. 1668-1 736) in disrinction to historical and artistical 
points of view. The situation of Spanish 17th and 18th 
painting historiography is compelled of monographic 
studies about its painters. That kind of studies are 
essential for an appropiate valuation of the lasr moments 
of the reignancy of Charles II and during Philip V. in 
wich baroque painting in a 16th century tradition style 
got into 18th century until ir desappeared with the new 
aesthetical guidances maintained by the Borbón Dinnsty. 
a quien unió su destino en muchas empresas comunes. 
Este período, que implica un cambio dinástico y político 
tras la muerte de Carlos 11, fue también un momento de 
evolución de las formas castizas y de introducción de 
nuevas estéticas revitalizadoras de origen francés e 
italiano, en consonancia con lo que ocumó en la 
arquitectura: dos comentes que se desarrollaron en el 
escenario de la Corte, al servicio de la monarquía de 
Felipe V, sin oposición, antes bien con reipeto mutuo y 
a veces con colaboración. 
Es quizá el periodo peor conocido de la pintura 
madrileña y por ende española, situado entre los brillos 
crepusculares del Siglo de Oro y la obra del gigante 
Goya. Basta una ojeada a nuestras más comunes historias 
de la pintura para darse cuenta de ello. Los "pintores 
rezagados", como genéricamente se ha llamado a todos 
los integrantes de eqte periodo, han tenido escaso eco en 
nuestras síntesis pictóricas, a pesar de ser, si no los 
creadores del barroco, si 10s difusorer de algunos de sus 
fórmulas más características. En lo que respecta a Juan 
Vicente de Ribera, ni Angulo Iñiguezl, ni Camón A z n d ,  
ni Sánchez Cantón3, ni Morales y Maríd. ni Urrea' le han 
dedicado la más mínima atención. Ha hecho falta esperar 
i la Pintura barroca en España 1600-1750 de Pérez 
iánchez para que Juan Vicente de Ribera tuviera un 
bárrafo con mínimas precisiones documentales, estilísticas 
sobre obras, llamando la atención sobre la necesidad 
monográfico6. 
~persos, producto de investigaciones 
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<ibera aún no había fallecido. Ceán Bermúdez si le 
ledicó una brevísima e imprecisa biografía que sitúa a 
iuestro pintor en el Madrid de principios del siglo XVIII, 
:omo tasador de pinturas nombrado en 1725 por el 
:onsejo de Castilla, y como autor de obras en San Felipe 
,1 Real, los mínimos de la Victoria, en la Magistral de 
Alcalá de Henares y en "casas particulares y conventos 
de MadriT7, pero hurtándole la autoría de sus obras más 
importantes. Los cuadros del Convento de la Victoria, 
iue forman Darte de los fondos del Museo del Prado. 
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fechas8. Ya en el siglo XX las aportaciones más relevantes 
han sido las de Sánchez Cantón, Fernández García, y 
Agulló y Cobo. Sánchez Cantón dio a conocer un 
importante documento de 1703, un cum'culum de Juan 
Vicente de Ribera donde solicitaba la plaza de Pintor del 
Rey apoyada en su formación, sus años al servicio del 
Rey y sus más significativas obras realizadas hasta 
entonces en los teatros del Buen Retiro, en los Jesuitas 
de Alcalá de Henares y en la Casa Profesa (sic) de la 
Campañía9. 
El P. Matías Fernández publicó de modo incompleto 
la partida de defunción del pintor, fallecido en 17361°, 
una información cuya comprobación ha permitido 
localizar el testamento y otros documentos. 
Por su parte, Agulló y Cobo ha recogido en sus 
utilísimas colecciones documentales la actividad de Juan 
Vicente Ribera como tasador de pinturas en Madrid". 
¿Qué sabemos de Juan Vicente de Ribera? A partir 
de los documentos conocidos sabemos que Juan Vicente 
de Ribera, quien en una tasación del 12 de mayo de 1714 
declaraba tener unos 46 años, debió de nacer hacia 1668, 
siendo enterrado el 27 de diciembre de 1736". Su partida 
de defunción revela que vivía en la calle de las Huertas 
en Madnd, que estaba casado con María Prieto y que no 
tuvo descendencia. Juan Vicente de Ribera hizo dos 
testamentos: el primero el 3 de junio de 1707, ante 
Bartolomé Gallardo, que apunta con pocas variantes y 
con gran brevedad las líneas maestras de lo que sería el 
definitivo". Éste data del 22 de abril de 1713, ante Benito 
de Figuerai4, un largo documento que nos aclara sobre 
Diego ANGULO LNIGUEZ: Pintura del Siglo XVII, Ars Hispaniae, Tomo XV. Madrid, 1971. Es quizá la obra más estricta en su delimitación 
cronol6-:-- 
José C iel Arte, vol. XXV, Madrid 1977. Se limita al siglo 
XVII, 
' F .  J .  S versa1 del Arte Hispánico. Volumen decimoséptimo. 
Parte pnmera. Madnd. 1Y65. Lo cita en una ralación, en nota a pie de página de la introducción, junto con otros 42 pintores contemporáneos, 
a los que no hace caso, y como interviniente en el catafalco de M" Gabnela de Saboya. (p. 55). 
Para Morales y Marín no existe en el tomo XXW de Summa Artis: José CAMON AZNAR, José Luis MORALES Y MARIN y Enrique 
VALDIVIESO GONZALEZ: Arre Español del siglo XVIII. Madnd, Espasa Calpe, 1984. 
SU síntesis en la Historia del Arte Hispánico. N. El Barroco y el Rococó. Madnd, ed. Alhambra, 1978. es una de las más extensas y equilibradas 
dedicac 
Alfon! rid, Cátedra, 1992. pp. 406-408. 
' Juan I ~rofesores de las Bellas Artes en España. Madrid, 1800. T .  N, 
pp. 192 
CONDE DE LA VIRAZA: Ad istónco de los más Ilustres Profesores de las Bellas Artes de España de D. Juan Agustín 
Ceán Bermríde:, compuesta po tercero, Madrid, 1894, p. 312. 
F. J. SANCHEZ CANTON: "L le España", en Boletín de la Sociedad Española de E.tcursiones. XXüi, 1915, 
pp. 206-224, especialmente las 
'O Matías FERNANDEZ GARCIA: Parroq~ria Madrilefia de San Sebastián. VI. Algunos pintores y escultores que fueron feligreses de esta parroquia. 
Madrid, 1988, p. 4 
t i  Mercedes AGULL leños de los siglos XVTI XVIII. Madrid, 1981, p. 170. 
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Fig. 1. C~íprtla de la Capilla de las Sanras Fornias: i'isra grr~ernl. 1689 (Fofo Moreno, hacia 1930). Alcalrj de Henares, Sunta Moríc~ 
(antes Colegio Mcíximo de los Jesuitas). 
múltiples relaciones familiares y profesionales. Por el 
sabemos que el pintor era hijo de Gabriel Jerónimo de 
Ribera y de Lorenza Femández, ella ya difunta, mientras 
que el padre aún vivía y había otorgado a su hijo una 
licencia para que pudiera testar el día 18 del mismo mes 
y añof5. 
El testamento, que es conjunto del matrimonio, 
mandaba que fueran enterrados en San Sebastián de 
Madrid, de donde eran parroquianos, amortajado él con 
el hábito de S. Francisco y ella con el de Santa Teresa. 
Juan Vicente era congregante de la congregación de San 
Lucas, que regía un hospicio, cuyos pobres querían que 
acompañaran a sus cuerpos en el entierro. 
Una de las cláusulas se refiere al momento en que 
contrajo matrimonio con Mana Prieto. No sabemos 
cuando ocumó esto, pero del contexto parece deducirse 
que fue temprano, dentro del siglo XVII, pues el pintor 
no llevó bienes de interés ni consideración, quizá por ser 
aún joven y con poca actividad profesional. Por su parte, 
ella aportó en muebles y bienes raíces hasta 1.000 
ducados. Hija de Martín Prieto y de María de Paz, 
naturales de Arzete (Algete), era ya viuda de Juan de 
Zaldu o Zaldo y los bienes de su hijuela los había ido 
consumiendo en su viudedad, sosteniéndose ella y criando 
a una hija. Esta niña, llamada Mana Zaldo, que Juan 
Vicente sentiría como propia, contrajo matrimonio con 
Pedro de Peralta, otro de los pintores del ambiente 
madrileño de la primera mitad del siglo XVTII. El 
matrimonio fue dotado y favorecido en su primera 
andadura con 15.108 reales en bienes procedentes de la 
herencia de su padre y en otros de su padrastro. La carta 
de pago y dote es muy explícita y está fechada el 22 de 
mayo de 17061h. El matrimonio con Pedro de Peralta 
revela la tradicional endogamia intraprofesional, necesaria 
para las colaboraciones entre pintores o para la expansión 
de los talleres en el Madrid del Barroco, un tema poco 
estudiado aún. 
Siguen en el testamento las mandas personales de los 
esposos a sus deudos y familiares, que contienen algunos 
detalles interesante3 relativos a asuntos pictóricos. Juan 
Vicente donaba al Oratorio de San Felipe Neri, de la 
Plazuela del Angel, "después de los largos días de la 
dicha Da. María Prieto mi mujer" un Ecce Horno de 
medio cuerpo "de talla, a lo natural" en su uma para la 
iglesia del Oratorio. A la Congregación de Seglares del 
Oratorio, que residía en el Hospital General'de la Villa, 
le donaba un cuadro de la Oración del Huerto "que está 
en mi estudio sin marco". 
A los familiares dona lo siguiente: a su hermano Juan 
de Dios de Ribera un San Juan Bautista, sin marco. A 
su hermana Teresa de Ribera un Ecce Horno y una 
Nuestra Señora. Todos los "trastos de obrador que hay 
en el obrador alto" los entregaba a Pedro de Peralta. Y 
a sus sobrinas-nietas, María y María Teresa, hijas de 
Peralta y María Zaldo, distintas cantidades de dinero para 
ayudar a tomar estado, cantidades incrementadas con las 
que su abuela María Prieto también les destinara. 
El pintor dejaba heredera a su mujer, con la condición 
de que se hiciera cargo de su padre Gabnel Jerónimo, y 
María Prieto dejaba heredera a su hija María Zaldo, 
casada con Pedro de Peralta. 
El mismo día 22 de abril de 171 3 Gabriel Jerónimo 
otorgaba otra obligación a favor de su hijo Juan Vicente 
de Ribera por valor de 1481 reales de vellón, que había 
adelantado en los gastos del entierro de su madre, y 
diligencias del inventario y particiones de bienes que no 
llegaron a ejecutarse, al negarse a incluir entre los 
gananciales la casa de la Calle de las Huertas y por tanto 
entre lo que se repartía entre el padre y los tres hijos 
legítimos: Juan Vicente, Juan de Dios y Teresa17. 
IV. ACTIVIDAD PROFESIONAL. 
Entre el nacimiento y la muerte en 1736 de Juan 
Vicente de Ribera se extienden una serie de datos y 
fechas que jalonan su vida personal y su obra. A lo 
puramente familiar, que queda indicado basicamente en 
los dos testamentos y en otros documentos afines, ha de 
unirse la actividad profesional, la producción pictórica y 
el estilo practicado a lo largo de su vida. 
La actividad profesional de Ribera ha de estudiarse 
en el contexto del arte madrileño de fines del siglo XVII 
y primer tercio del siglo XVTII, con las fuentes y 
documentos de que disponemos. Sobre su formación y 
l5 A.H.P. Madrid. Prot. 13550. fols. 147-147 va. En el documento se expresa que el pintor se hallaba "con algunos achaques y mucho deseo de 
hacer su testamento". Así mismo, se deduce que Juan Vicente tenía a su padre en su casa, y que la licencia de éste e n  para que pudiera disponer 
de todos los bienes, renunciando a sus derechos, por no tener su hijo descendientes. 
Parece ser que el padre dependía en gran medida de su hijo. Otro documento del 5 de enero de 1713 es una obligación del propio Gabriel Jerónimo 
a favor de su hijo (A.H.P. Madrid, Prot. 13550. fols. 3-4): en ella reconocía que su hijo le había prestado en varias ocasiones dinero en efectivo 
por valor de 3.313 reales de vellón; de ellos, 3.200 para atender "enfermedades que a tenido el otorgante" y para reparar una casa en la calle de 
las Huertas, que sin duda será aquella en la que moriría más tarde el pintor; y el resto en pago de réditos corridos de un censo. Se obliga a pagárselos 
en dos meses. 
' O  A.H.P. Madrid, Prot. 13088, fols. 399-403 va. 
" A.H.P. Madrid. Prot. 1.1550. fols. 161-162 vo. 
Flg. 2. Clíp~tla de la Capilla de las Sanras Formas: detalle. 1689 (Foto Moreno, hacia 1930). Alcalá (le Henares. 
Santa María. 
primera actividad, lo que conocemos procede del 
Memorial exhumado por Sánchez Cantón, quien lo fechó 
en 1703 al coger la segunda redacción de un mismo 
documento que, con poquísimas variantes, había sido 
escrito a mediados de 1702. Se trata de los documentos 
que integran el expediente personal del pintor que, como 
servidor del rey, se conservan en el Archivo General de 
Palacio". Ribera redactó dicho Memorial en mayo de 
1702, dos meses después de la muerte de Isidoro 
Arredondo, con el fin de solicitar la plaza de Pintor del 
Rey que éste, había dejado vacante. Contaba ya cerca de 
cuarenta años; su carrera puede decirse que era dilatada 
y fmctífera, al lado de los mejores maestros. Al declarar 
que llevaba trabajando para el rey en las decoraciones 
teatrales del Buen Retiro unos 18 años, la cifra nos retrae 
hasta el año 1684, cuando el artista contaba unos dieciséis 
años más o menos. Con independencia de que antes de 
esa edad hubiera aprendido los rudimentos del oficio de 
pintor, también cita entre los maestros y compañeros a 
cuyas órdenes había trabajado en el Retiro a Francisco 
Rizi, el Pintor del Rey que había muerto en 1685, y 
también a Ignacio Ruiz de la Igle5ia, a Isidoro Arredondo 
y a Antonio Palomino. El Memorial fue informado por 
el Veedor el 15 de mayo de 1702 en sentido negativo, 
a pesar de que ya para entonces, ademá9 de los trabajo? 
para el servicio real, Juan Vicente de Ribera había 
trabajado abundantemente para los Jesuitas de Alcalá de 
Henares (1689), una Casa Profesa (1702). que tanto 
puede ser la de Alcalá como la de Madrid, y para el 
Colegio Imperial de Madrid, además de otras obrai 
particulares. Si todos los pintores citados habían sido o 
eran Pintores del Rey, en buena lógica él podía aspirar 
a la vacante de Arredondo. La segunda redacción del 
Memorial data de febrero de 1703: salvo la eliminación 
del nombre de Ruiz de la Iglesia todo se mantiene igual: 
pretensiones, maestros y obras. 
Ribera debió llegar al Buen Retiro gracias a las 
relaciones de su padre Gabriel Jerónimo de Ribera, 
maestro tramoyista vinculado igualmente a los teatros 
reales, como posteriormente lo estaría su hermano Juan 
'' Archivo General de Palacio. Madrid. Expedientes personales: Juan Vicente de Rivera, caja 885165. 
-e  Dios de Ribera''. El tiempo de contacto con Rizi duró 
[rededor de un año, pero debió resultar fructífero en el 
irácter aún abierto del joven pintor, como revela su obra 
ostenor, cargada de efectos plenamente barrocos, 
sena 
ito a 
pinturas en Madrid por Real Cédula del 16 de mayo de 
1724". Según estudió Simón Díaz, Palomino había 
propuesto el día 8 de mayo que fueran tasadores quienes 
fueran "pintores del rey" a fin de atajar los abusos que 
se cometían en esta actividad tan frecuente en el Madrid 
del siglo XVIII. La Real Cédula no se adaptaba a la 
sugerencia de Palomino. pues el grupo de los Pintores 
del Rey era mucho más numeroso, de modo que el 20 
de junio, representados por Jerónimo Ezquerra, Isidro 
Francisco Rodríguez de Ribera, ambos pintores, y por el 
procurador Matías Felipe Román, solicitaron la anulación 
del decreto'.'. En poco tiempo Jerónimo Ezquerra, Isidoro 
Francisco de Ribera, Valerio Iriarte, Pedro de Calabria, 
Miguel J. Meléndez, Juan Vicente de Ribera, José de Paz 
- 
ncisco Ortega lograron que el fiscal reconociera sus 
hos y en 1725 recibieron el reconocimiento del 
ejo de Castilla. 
on anterioridad al pleito y quizá también con 
riondad, aunque no tengamos constancia de ello 
que la defensa de la ocupación, Ribera ejerció 
es de tasador, que han sido puestas de manifiesto 
igulló y Cobo. Así el 8 de febrero de 1713, junto 
u padre Gabriel Jerónimo, tasaba los bienes de Doña 
. ...- Man'a Téllez de Girón, duquesa de Frías, viuda del 
Condestable de Castilla Don José Femández de Velascozs. 
Al parecer trabajó para el Condestable, pues el 5 de enero 
de 1714 declaraba haber recibido 4.000 reales por dos 
espejos grandes con marcos tallados y dorados, y algunas 
otras labores de su oficio y pint~ras'~. Poco después, al 
comparecer como testigo en otro documento del 12 de 
mayo de 1714, declaraba tener unos 46 años", única 
referencia para acercamos a la fecha probable de su 
nacimiento. 
Respecto a las relaciones profesionales de Juan Vicente 
de Ribera con otros artistas, pintores fundamentalmente, 
pero también arquitectos y maestros de obras como 
Teodoro Ardemans o Pedro de Ribera, éstas debieron ser 
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dirección primero de Isidoro Arredondo, el discípulo 
predilecto de Rizi, heredero de sus bienes y biblioteca, 
as la muerte del maestro el 2 o el 3 de agosto de 1685 
1 El Escorial, a donde había acudido para pintar el 
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uchivo General de Palacio se halla con la signatura 885164 el 
'29. Se declara hijo de Gabriel Gerónimo que había servido al 
imo había seguido en esa ocupación otros 20 años. Al solicitar 
" Murió el 7-Vill-1741. en San Sebastián. Entre los EXF 
de Juan de Dios de Ribera, "escudero de a pie". del Núr 
rey como "Ingeniero de Tratros de sus Reales Alcázares 
la plaza de escudero, el Conde Altamira informaba favoraoiemenre que naDia puesto el mayor cuidado en la ejecución del juego de la sortija 
i la Reina Nuestra Señora se ha hecho en el Sitio del Buen Retiro". Se le concedió la plaza en 1724. 
lis BARRIO MOYA: "Los bienes del pintor Francisco Rizi, en Archiiro Espafiol de Arte. LVI, núm. 221 (1983). pp. 35-46. 
3EZ CANTON, art. cit., 1915, pp. 209-210. Sobre Arredondo puede verse el estudio de Alfonso E. PÉREZ SANCHEZ: "Un lienzo de 
do para el Prado", en Boletín del Mirseo del Pm~lo, no 1 (1980). pp. 16-22. 
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de un cuadro suyo en el Prado", en Bolerh 
" AGULLO Y COBO: op. cit.  1981, p. 170. 
'' Ihirleni. no. 170- 17 1. 
de pinturai", en Archivo Espafiol de Arte, XX, 1957, pp. 121-128. El pleito es interesante 
ho Alvaro PEDRA: "Noticias sobre la vida y la obra de Jerónimo Ezquerra, a propósito 
fe1 Prado, IV, núm. 18 (1985). pp. 158-164 y nota 16. 
Fig. 3. Cúplilci (le lo Ctlpilla de las Santrrr FOUIZ~IS .  A17,yel Fi,r. 4. Criprrltr tlc /(1 C(r,~~illcr ( /c .  I(r.r Stri~rti.~ I-ontitr.s: i\lcyorítr 
Crcstodio. Alcaln' de Hennres. Santa María. del Tiempo. Alctrlí (le Henares. Satitcr Mnrírr. 
Fig. 5. Cliprrlrl cle Irr Ctrpilla (Ir, lrrr So~itas Fonittr.~: detalle de Fig. 6. Gíprrla (le la C(rpillo ¿le los Sanras Fnniias: iln,yel cori 
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Vicente de Ribera era miembro de la Congregación de 
San iombre dado tradicionalmente a las cofradías 
de 1 e cuyos pobres solicitaba que acompañaran 
su cadáver el día del entierro. Esta práctica piadosa le 
dan i otros congregantes. Algunos de 
ello aparecen en documentos. sin que 
pod sean aprendices u oficiales del 
pini :n el caso de Pedro de Peralta (Madrid, c. 
168 uede afirmarse que era hijo de Teresa de 
Rib tanto sobrino del pintor, a quien casaría en 
17Gu LUII Aja de Man'a Prieto, su mujer. Peralta debió 
aprender pintura con su tío, quien le dejó heredero del 
utillaje de su obrador de la casa de la calle de las 
Huertas". v además él mismo declaró en los papeles de 
1 del Arc! 'alacio hacia 
er relegad! itauración de 
1 el incenc :ázar, siendo 
nás antiguo de los Pintores de Cámara. que "había 
;tido de treinta años a esta parte a todo lo que se ofició 
pintura en el Real Sitio de el Buen Retiro, donde por 
ecimiento de su tío y Maestro D. Juan Vicente de 
era, a continuado de diez años a ésta parte"". 
No sabemos de otros discípulos de Juan Vicente de 
,era y sólo podemos dejar constancia de que el 22 de 
yo de 1706. a la firma de la carta de pago de la dote 
María Zaldo por Pedro de Peralta", asistieron como 
igos su tío Juan de Dios de Ribera y los poco 
iocidos pintores José (Manuel) de Vime." v I n ~ 6  de 
:ra. 
cit.. 1800. 
" Sobre Jos 
Y COBO, 
'-! Dice Ceá 
debieron s 
hivo de F 
o en la re! 






2. - - ,  ur prvvec8 
pintar par: 
En realida 
y Ir1 Evcoi 
.é de Priz, ur 
np. cit.. 19: 
n. de Antolí 
A.H.P. Madrid. Prot. 13580. fol. 156. 
Ihidem. fol. 157 v". 
*' Archivo General Palacio. Madrid. Expedientes personales, caja 807í7. Son muy pocas 1% obras conocidas de Pedro de Peralta. Recientemente 
pasó por el comercio de arte de Madrid un Bodepón (oleo sobre lienzo, 40.5 x 59.2 cms. Firmado y fechado: "PERALTA, F. 1745") que perteneció 
a la reina Iiabel de Famesio. sepún su testamentaría redactada en 1768. En ella fue adquirido en 80 reales por una tal María Teresa de Ribera, 
cuyo nombre coincide con el de la madre del propio Peralta. si bien es poco probable que sea la misma persona (Cfr. El gusto español. Maestros 
ri~rtiqi<or. 1992. Caylus Anticuario S.A. Madrid 1992, pp. 120-121). ;,Sería una hermana o una hija quien recuperó el cuadro? 
" A.H.P. Madrid. Prot. 13088. Fols. 399-403 va. 
'' Sobre Vimes nos ei  conocida su labor de tasación en 17 12 (Cfr. Mercedes AGULLO Y COBO: Noticias sobre pintores mndrileños de los siglos 
XVI al XVIII. Madrid-Granada. 1978. p. 180). Véase también la breve bio~rafía de su hijo Manuel Virues. escultor, en CEAN BERMUDEZ. op. 
V. p. 765. 
{MUDEZ, op. cit., 1800, IV. p. 58; y AGULLO lo de los der 
81, p. 157. 
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V. OBRA Y ESTILO. 
Buena parte de la obra más temprana de Juan Vicente 
de Riberadebió ser realizadabajo la dirección de Francisco 
Rizi y de Isidoro Arredondo en el Buen Retiro. Por su 
carácterefímero, destinado a las representaciones teatrales, 
éstos grandes telones serían renovados períodicamente, 
lavados y repintados, según relata Palomino y recoge Ceán 
Bermúdez en el lance entre Rizi y José Anto l íne~~~ .  Lo que 
Ribera pudo haber creado de original en esta época hay 
que buscarlo en sus primeras obras firmadas, que parten de 
la decoración de la capilla de las Santas Formas del 
Colegio Máximo de Alcalá de Henares, firmadas en 1689 
y prosiguen con grandes lagunas cronológicas hasta el 
lienzo de las Animas de la parroquia de San Nicolás de 
Izurza (Vizcaya), fechado en 1732. 
V. 1. LA DECORACIÓN PICTÓRICA DE LA CAPILLA 
DE LAS SANTAS FORMAS DEL COLEGIO 
MÁXIMO DE ALCALÁ DE HENARES. 168935. 
(Figs. 1-8). 
De todo lo conservado es sin duda, el conjunto más 
ambicioso de Ribera, extendiéndose por todo el tambor, 
cúpula y linterna de la capilla. Esta fue construida a partir 
de 1680, quizá con proyectos y bajo la dirección del 
Hermano jesuita Francisco Bautista. En 1687 las formas 
fueron colocadas en este nuevo santuario, que dos años 
después sena decorado por Juan Vicente de Ribera, 
de Ribera 
O 
: tasación de 
!so, efecto di 
. . 
1724, véase CEAN BEF 
z la envidia 
. . . . . - . 
que tenía a 1 os artistas que sabían más que él. Perseguía con 
. picantes a todos. sln tener consideración y respeto a la humildad de Cabezalero, a la gravedad de Carreño, al mérito de Coello. ni a 
maestro (Rizi). a quien llamaba pintor de paramentos, porque pintaba los telones del teatro del Buen Retiro; pero a fe que Rizi supo 
1 insolencia de un modo decoroso. Dispuso que en una de las priesas que había en aquella ocupación se le llamase por medio de un 
Corte. pena de cien ducados para ayudarle a pintar. No pudo reristirse: y habiéndole entregado un lienzo. tampoco pudo hacer cosa 
ho en todo un día. puec no tenía prríctica en el temple. Rizi, viendo lo poco y malo que había trabajado le dixo: "Vea Vmd. lo que es 
amentos ... muchacho lava este lienzo en aquel pilón": con lo que quedó muy avergonzado" (op. cit., 1800. 1, pp. 36-37). 
d. la anécdota procede de Palomino en la vida de Joié Antolínez (Cfr. Antonio Acisclo PALOMINO Y VELASCO: El Museo Picrórico 
'ri Opricn con el Pomaso E~prr~iol Pintoresco y Laureado. Madrid. Ed. Aguilar, 1947. p. 982). 
L 'TI~RREZ PASTOR: "La decoración picti>rica de la Capilla de las Formas en Santa María de Alcalá de Henares. obra de Juan Vicente 
'. En prensa 
6' h 
Ciíp~tlri rlr Ir1 C~rpillrr de las Snnrrrs F ~ I ~ I I I C I S :  <irryr~rrtr.> Fig. 7. Ciíjx~lo rle Irt Capillci rie 1n.r Snrirns Fornias: cirprrlilla 
de la linterna. Alcal6 de Henares. Santa Ma ría. ~ t a  María. en los 
materializando junto a los retablos un conjunto barroco 
que se mantuvo íntegro hasta la expulsión de los Jesuitas 
por decreto de Carlos 111 en 1767. Pocos años después 
su decoración sería desmontada; un grafiti sobre la nube 
de la Fe, encima del arco del camarín que comunica con 
la sacristía, dice: "Ayudó a desadornar esta 1 capilla el 
año de 177 1 (?) 1 Félix Luciano". La última cifra podría 
ser también un siete y en ese caso coincidiría con el año 
1777, en que las Formas fueron trasladadas a la Iglesia 
Magistral, lo mismo que los tres retablos y sus esculturas, 
según recoge el historiador alcalaíno A~aña '~ .  Antonio 
Ponz dedicó al recinto su particular prosa antibarrocaZ7. 
Tanto la brevísima descripción de Ponz, como las 
precisiones de Azaña, revelan que la capilla de las 
Formas estaba dotada de un fuerte espíritu barroco, 
acorde con el momento de su construcción y decoración 
a finales del siglo XVII. La pintura al temple de la cúpula, 
que es el elemento más destacable del conjunto, a pesar 
de su deficiente conservación actual, fue ejecutada por 
Juan Vicente de Ribera, ayudado por el también pintor 
Juan Cano de Arévalo. Las recientes restauraciones y el 
hallazgo de la firma del primero no deja lugar a dudas, 
pero la historiografía clásica española ha dado pie a 
algunas confusiones que es preciso rectificar. 
Palomino señaló en la biografía de Juan 
Arévalo (Valdemoro, Madrid. c. 1656-Madr 
"que pintó algunas obras de diferentes capillas, como es 
la de las Santas Formas del Colegio de la Compañía de 
Jesús de Alcalá de Henares" y que en ella "ayudó a otro 
pintor de Madrid, que fue a ejecutarla: también en la 
pintura de la Capilla Mayor y colaterales de la iglesia de 
Santa María de dicha ci~dad"'~. Está claro que Palomino 
se expresa en términos restrictivos: Cano de Arévalo 
pintó e jyudando 
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{R? (Edición i de Alcalá d 
le la e5tructt 
" Esteban AZANA: Historia de Alcoló de Henores. Alcalá de Henares. 1 f facsímil de 1 ;  
11. pp. 187 y SS. 
3' Antonio PONZ: Viaje de Espaga. Tomo primero. Tercera Edición. I '  '11. 1 1. (Eaa 
Ponz, aunque la edición que realmente estoy manejando aquí sea la de la Ed. Aguilar. Madrid 
'"ntonio PALOMiNO DE CASTRO Y VELASCO: El Mrrreo Pictcíriro ?. 10 Evcoln Opricfi. 3 
e Hencires. 1986). Tomo 
ird original del texto de cita manlier 787. Cana V 
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dadrid. edic. 
Fi! 
teatro y r 
~ lez io  Imí 
. .  . . 
i 1736, és 
intar con u! 
- - . . - - 
te tuvo qi 
na escueta 
'ón cie la \'i 
; de la coi 
1 presente 






{e central (1 
Jesuitas, fu< 
ia en dos mc 
'.los ornatos 
-. 
se hizo e 
indo de pi 
nutacione! *n el 
)erial, y al lntar 
iglesia ae la Casa rroresa - .. 
Ante este apretado crirriculunz de servicios y obras 
sulta curioso no hallar una semblanza de Juan Vicente 
: Ribera en la obra literaria de Palomino. Ello sólo 
iede explicarse si el escritor no introdujo 
pañol pintoresco y larirendo a pintore 
imo más tarde haría Ceán Bermúdez. Al 
-ino de .Arévalo en 1696. Palomino en 1735 y Ri 
a Ceán Bermúdez 
a biografía. Sin e m b  
en su Pan 
s vivos. t 
haber mu 
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interpretó sus datos en el sentido que verdaderamente 
indican, ni tuvo tampoco conocimiento de los memoriales 
de Ribera de 1702 y 1703. Así comenzó a gestarse en 
las páginas de su Diccionario la confusión sobre la 
autoría de las pinturas de la Capilla de las Santas Formas, 
que la firma y el estilo han resuelto definitivamente. Lo 
que en Palomino era una "ayuda" de Cano de Arévalo 
a otro pintor, en Ceán Bermúdez se transformó en una 
afirmación tajante: "Pintó al temple la Capilla de las 
Santas Formas el Colegio de los Jesuitas de Alcalá: el 
presbiterio y colaterales de la parroquia de Santa María 
de aquella ciudad: y la capilla de nuestra Señora del 
Rosario de su patria"'". 
'" SANCHEZ CANTG ... , 7 , . 7 .  PP. ..., rL,Lua a qué "Casa Profesa" se refiera. Si fuese la de Madrid, estaba en la Calle 
Mayor y. trns 1:i expulsión ilc los e ocupada por los Oratorianos <le San Felipe Neri. Ponz describió someramente su contenido, y se 
retiri6 a la decoración de la leles )mento\: uno. al atribuir a Jiménez Donoso la pintura de los recuadros de la Mveda y de la linterna 
de la cúpula. Otra, al referircc a en paredes. cúpula y postes. así pintados como de estuco", que eran ridículos y quitaban seriedad 
a la arquitectura (Cfi-. PONZ. op. cfr.. tomo V. Quinta División, párrafos 1-31. En ningún caso recuerda el nombre de Ribera a pesar de su duradera 
vinculaci6n a los Jesuitas. 
" CEAN BERIIC'DEZ: (>p. cir.. tomo 1. pp. 775-776. También en la obra del Conde de la ~ A Z A :  1, p. 97. Más recientemente José Luis BARRIO 
S1OY.A: "Una noticia sobre el pintor Juan Cano de Aré\alo". en .Archivo E.sptGnl (le ilne. LII. 106. pp. 194495. 
Ceán sólo añadió una novedad a la hiozrafía de Cano d r  Aré\.alo: que fue discipulo de Francisco Camilo. información interesantísima. pues permite 
pensar que la\ pinturas de alzún ret:thlillo colateral de la parroquia de la Asunción de Valdemoro sean suyas. por mostrar el estilo y los tipos 
humano\ de Camilo. con un itque dc color. alargamiento Corporal y delicadeia. Sinchez Cantón (Cfr. aan. cit. 1915) se refiere a las pinturas de 
la Capill:t del Ro.;iirio de Valdemoro en un sentido m& amplio del que hoy es posible apreciar in sirrr: a su juicio eran "de corrección y buen 
piisto. que ya por aquellos tienipoc e.;cnseaban en Iii Escuela de Madrid. Su dibujo es vigoroso y el colorido dulzón. p r o  azradable: parte de las 
:lrici6n". Era la seeunda década de nuestro siglo. i se han lido y otras van cninino 
Fi<q. 10. Adoracióir rk los prr.$to,uJ. Ahrrtie del Ei,ongelio 
de la antigiro iglesia de Santa María (destnri<fa) de 
Alcaln' de Hennres. 
Como Palomino no cita a Juan Vicente de Ribera, a 
pesar de que lo conocía suficientemente y conocía su 
obra, tampoco Ceán tuvo noticias de su participación en 
la Capilla de las Santas Formas, ni de ninguna otra de 
sus obras en la brevísima biografía que le dedicó. 
recogiendo sólo un Martirio de los Santos Jitsto y Pastor, 
"pintado con franqueza", que había en la Magistral de 
Alcalá y que ya había atraido la curiosidad de Ponz-". 
Planteadas así las cosas no existe ninguna 
contradicción entre la cita de Palomino sobre la 
participación de Cano de Arévalo y la firma de Juan 
Vicente de Ribera, completadas con los datos de los 
Memoriales de 1702 y 1703. Con el máximo rigor 
histórico Palomino sólo escribió de artistas fallecidos. 
Fi,?. 11. Anirric.itrc.iri~r. Ahsitlc (h. ¡ti Epi.srr>lrr ,!o In 
ntrrierrc~ i~qlrsiíl de Sanrn Mtrná (desrrrri<Irri c/c .A 
de Henores. 
narró sus propias vivencias con la máxima discrección 
y pudor, haciendo hincapié en los demás y no en sí 
mismo. Por otro lado. decoraciones murales como la de 
las Santas Formas eran necesariamente obras de 
colaboración que se ejecutaban bqio la pauta de una sola 
idea o proyecto, bajo una direcci6n y responsabilic1:id 
únicas, pero a vecei por varios artistas. 
Problema distinto es el de la fecha que debamos 
adjudicar al conjunto pictórico dc Juan Vicente dc 
Ribera. En el transcurso de las restauraciones dc la 
cúpula en 1984 se descubrió la timia. Castillo Oreja 
aludió al con.junto como obra de Josk ( s i c )  Vicente de 
Ribera realizada en 169Y2. rompiendo con las atribuciones 
de la historiografía tradicional a fri\,or de Cano de 
'' PONZ. op. cit., Tomo Primero (3' edic. 1747) Carta V11. pa&nfo 12. Hoy en pandero desconocido o de.;tmido. 
'' Vid. Miguel Angel CASTILLO OREJA: '.Clauwns de Alcalá: Lfn ejemplo de 13s arte\ cl Barroco en lai Etpaña de I I X  :\u\rrin.;". en Cl~rrrrrrrric 
de A/col<i, catálogo de EnposiciOn. Capilla del Oidor. MayolJunio.. 1946. pis \  11-1'). ecpecialmenie p. Ih ) nnls 21. 
223 
Arévalo. Más recientemente. Pérez Sánchez, apoyándose 
tanto en el documento exhumado por Sánchez Cantón, 
como en al firma y en la historiografía, las ha fechado 
en 1696, quizá por coincidir con el año de la muerte de 
Cano de ArévaloJ'. F ida en 
el transcurso de lo! ie las 
pinturas del tambor e pretar 
os dígitos ue los trazos de 
os dos últ 9 final está muy 
:lar0 con 1 ez no es exacta; 
{el 8 ~eniii~iiiiu, aurruuc: c : ~  uucu ciiaiu, es el único que 
e una fect ie Cano de Arévalo, antes 
en 1696, udar a Ribera, según la 
:hUre3iUri de Paiomiriu. cuii ICJ aue la fecha DroDuesta Dor 
marco y el soporte de las dinámicas figuras y de los 
brillantes celajes vistos a través suyo. No se ha llegado 
aún a los cielos fundidos, ni a las glorias unitarias de 
Giordano, donde figuras y celajes invaden la arquitectura. 
Diez años mayor que Ribera fue Antonio Palomino 
(Bujalance, Córdoba. 1655-Madrid, 1726). aunque en la 
Corte trabajaron frecuentemente en las mismas obras de 
decoración efímera y teatral". Sus primeras obras en 
Madrid, como la decoración de la Galería del Cierzo en 
el Alcázar Real (1688) y la decoración de la Capilla del 
Ayuntamiento de Madrid (1693) son coetáneas de las de 
Ribera. La relación con Palomino es especialmente 
significativa cuando se piensa en las pinturas desaparecidas 
de los tres ábsides de la antigua iglesia de Santa María 
de Alcalá de Henares. Su impronta palominesca, es muy 
superior al carácter teatral del conjunto45. 
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ie Luca Giordano a E i el consig 
tradicionalmente se en la supe 
v iciiuvación de las formas ~ ic lu~ icaa  tiiadrileñas d t  iii ica 
iel siglo X que las pinturas de 1 
le  Henare en 1689 por Juan V 
ie Ribera, ayuuriuv VUI L L ~ I ~  de Arévalo. su esillv 3~ 
rncuadra en la trac ie los 
jiscípulos de Fran ite de 
Zlaudio Coello (h. sidoro 
Arredondc ar de Oreja. c. 1557-Madrid, 1702). 
El contact rllo, pintor de Cámara de Carlos 11 
iesde 168 muerte de Rizi, de quien heredó el 
:ncargo d~ v r a X r r i C l n  Fonna del Escorial, fue posible 
no sólo en el tiempo, sino también en el espacio madrileño, 
pues había pintado para los Jesuitas del Colegio Imperial 
l e  Madrid la cúpula de la capilla del Santo Cristo, con 
una estructura comp ue revive 
pinturas de Alcalá ( redondo t 
Ribera en las decon :tiro entre 
1702. 
La dec e Ribera en la capil Santas 
Formas toc redera de los esquem uristas 
y compartimentactos implantados en Maana por los 
boloñeses Agostino Mittelli y Angelo María Colonna, 
posteriormente cultivados por los grandes maestros de la 
segunda mitad del siglo XVII. La arquitectura es el 
mportancj 
a llegada ( 
nflujo que 
.----..-e- 








V. 1.1. DESCRIPCION DE LAS PINTURAS. 
La decoración pictórica de la capilla de las Santas 
=--nas se extiende por el tambor y la cúpula de su 
erta. Las pechinas tr; la planta ochavada en 
irculo sobre el que alto tambor con ocho 
anas que en orieen c a r u v i ~ i v i i  abiertas, excepto las 
dos que se c itudinal del 
recinto. 
Para la cor s de pintura 
en el tambor se emplean dobles pilastras planas sobre 
altísimos plintos, que el pintor se encargó de transformar 
mediante el color, la perspectiva y la ilusión óptica en 
fuertes fustes cilíndricos, con tercio inferior anillado y 
acanalado, frente al resto liso, coronadas por capiteles 
corintios con hileras de acantos y volutas talladas en 
yeso. El colorido azulado quiere sugerir materiales más 
nobles que el yeso, como el lapislázuli. Los fustes 
aparecen pintados con colgaduras y festones de 
pasamanería tejida en oro, de color ocre amarillo. Ningún 
espacio se deja sin decorar y en los intercolumnios 
surgen festones de flores supendidos de cintas asidas a 
un clavo. 
En los ocho campos que delimitan las dobles columnas 
emparejadas se disponen dos distintos niveles de 
decoración El primero se encuentra entre los plintos de 
las columnas, superando muy poco el nivel de sus bases; 
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JI iriuiciiu, véase en primer lugar el trabajo de Francisco Javier CABALLERO 
n t ~ . " r ~ ~ t .  Carlos > A N L H ~ L  C ~ A L I N V U  y otros colamraaores: "Inventario-Catálogo de la pintura de Alcalá de Henares", en el libro 
L;ni\~eriirlnd de Alcol&. 11 (Madrid, ed. Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid y Universidad de Alcalá de Henares, 1990). pp. 305-351. 
especialmente la p. 343, donde se reproducen tres de los positivos de Moreno y se atribuyen las pinturas a Cano de Arévalo. 
Cn estudio de carácter arquitectónico de estas pinturas. sohre uno sólo de los ábsides, puede verse en la misma obra colectiva, siendo su autora 
.,:--:- ia TOVAR * *  AD71". "Aportaciones artísticas singulares en el marco "histórico" de Alcalá de Henares", pp. 193-260. especialmente las 
Fig. 13. Desposorios d e  la 
Fig. 14. I?sirciciótl. .Vcri.trl~.ctrtrc~,u,. Iqlesia pcirrncj, 
nción de lc iero, I,qlesia parroquial. 1s pastores. 
nico- ventanas, las que se encuentran en el eje longitudinal de 
, que la capilla, se hallan cegadas y pintadas desde finales del 
X W í  En ellas Juan Vicente de Ribera introdujo, 
: la de arco del presbiterio, una bellísima Alegoná 
iernpo alado y encadenado, con la guadaña y el reloj 
, dena en el suelo, que es probablemente la más 
hermosa interpretación del clásico Laoconte hecho por 
un pintor español en el siglo XVII. Por fortuna es además 
uno de los fragmentos del conjunto decorativo mejor 
xvado. Sobre la ventana del arco de la nave el tema 
sentado es una torre fundada sobre roca, en medio 
nar, con los cuatro vientos soplando sobre ella. 
rna correspondencia entre cartelas, alegorías y 
enas, según los distintos niveles, puede verse en el 
ro adjunto: 
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Figura alegórica, quizá Esparia. 
corona imperial y cenj 
parentes, con un man 
mano izquierda. 
Cartela. Muy perdida. TABER~ACVLVUM VT --ivita auuli. uiia iuca en medio del mar. 
batida po Ior el soplo 
de los vil 
Ventana. 
- 
Cartela. Muy perdida. 
Figura alegórica de le ENTO (Sin añadidos). 
Mujer que se quita dc 
y lleva en la mano izq,,tu, ,,i 
Laneta. NO se ve mas que el arranque ae 
su peana, estando pintado el resto de 
negro. 
Figura ales 
Mujer coronada de laurel con un copón en 
la mano derecha. Practicamente perdida, 
salvo la cabeza y la mano citada. 
Cartela. Muy estropeada y perdida. ara tí). 
. - 
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Fig. 16. Adoración de los Re~es .  N~ii~alcaniero, Iglesia pclrroquinl. 
Fig. 17. Presentación de Jestl~ en el Templo. Nai~alcanlero, lglrrrtr ptrrroqrtrtri 
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La descripción precedente de las pinturas del tambor 
y sus correspondencias, tal y como se conservan en la 
actualidad, resulta a todas luces insuficiente para trazar 
cualquier tipo de programa iconográfico o hacer 
interpretaciones más all; ue permiten un grupo 
auras. reducido de fi, 
No ocurre lo mismo c turas de la cúpula que, 
a pesar de su actual estado de conservación. con la mayor 
parte de los símbolos perdidos. sin embargo fueron 
fotografíadas hacia 1920- 1930 por Mariano Moreno en 
tres placas de cristal. antes de que la Guerra Civil y el 
postc dono del edificio dii ste con este 
conjl an Vicente de Ribei :ripción que 
siguc nturas de la cúpula niendo muy 
otografías de Morenojh. 
cúpula aprovecha y se somete 
:tónica de la misma, con sus 
tJLULJaJ UC IILLIaUULLIJ radiales que arrancan de la 
comisa y convergen en le la linterna. Gracias 
a la pintura. esta estruct se transforma en una 
bella alternancia de foLLuua ,,,ditectónicas cerradas, 
mpuestas prí : por las nervaduras emparejad, 
color oscur S extremos agallonados, con 11 
npos maten; ibiertos por guirnaldas y adomc 
les. y los arranques ocupados por ángeles niñc 
rondas desnudeces sonrosadas cabalgando sobre 11 
mes. La formas abiertas están constituidas por I(  
lentos de la cúpula. en donde aparecen, sob 
os de celajes dorados y azulc 
les de dinámicoas formas : 
indo diversos símbolos. 
;obre estas formas arquitectónicas cerradas de 
e nervadura de color azul oscuro, flanqueando ui 
lidura de acanaladuras transversales coloreada ( 
rojizo, se repite una decoración constante: parejas 
ingeles niños, prácticamente desnudos, montados 
e las volutas de los gallones en las más complejas 
...... las, movimientos y escorzos que puedan imaginarse. 
Por encima de sus cabezas portan cestos de flores en 
disminución piramidal. que encuadran en el centro una 
guirnalda longitudinal colgada de un clavo mendiante un 
lazo azul. En los plementos ficticiamente abiertos al cielo 
están representados ocho ángeles mancebos, de similar 
atrevimientos compocitivo. sobre masas de nubes que 
a salvar la visual desde el pavimento de la capil1- 
borde de la comis 
conservación no I 
IIILLUIICI 111 S U L I U I C I I ~ C  urna iuentificar los símboli 
los del ir 
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que porta cada uno, la descripción que sigue se hace 
sobre la base de lo conservado y su reconstmcción 
gráfica a base de las citadas fotografías de Moreno. Son 
los siguientes, tomando como punto de partida el plemento 
del eje que está sobre le presbiterio y siguiendo el sentido 
de las agujas del reloj: 
1. Angel con indumentaria militar y manto rojo, 
semiarrodillado en la nube, portando una espada flamígera 
en la mano derecha y una rama con el relicario de las 
Santas Formas en la izquierda, cuyos destellos recuerdan 
a los de una linterna. De este relicario, regalado hacia 
1620 por el arzobispo de Santiago y de Sevilla D. 
Agustín de Spínola, existe la siguiente descripción de 
Azaña: "La custodia es de plata sobredorada, de una vara 
de altura, de buena arquitectura y su forma octogonal: 
parece una linterna, presentando en cada una de sus 
ochavas tres formas colocadas en sentido vertical, diez 
y nueve enteras y cinco partidas; esta linterna termina en 
cúpula y cruz". 
2. Angel volando, en escorzo hacia atrás que le 
permite mostrar la planta de un pie. Viste túnica ocre 
amarillo y manto azul. Entre las manos se despliega el 
arcoíris. En la actualidad ha perdido buena parte de la 
cara, torso y brazo derecho, presentando algún otro 
desconchado reintegrado que afectan al arcoíris y al 
cielo. 
3. Angel de bello y sereno rostro ovalado que señala 
con el índice derecho hacia el cielo, mientras mira hacia 
abajo, y lleva en la mano izquierda una rama cimbreante 
de olivo. Se conserva muy fragmentariamente, con 
pérdidas casi totales en la mitad derecha de la figura que 
afectan al vestido azul, la pierna y el brazo. 
4. Angel en posición de tres cuartos dando la espalda 
al espectador, pero volviendo la cabeza; ya en la fotografía 
de Moreno estaba muy dañado al atravesar el plemento 
una de las grietas de la cúpula. No obstante era 
perfectamente visible la corona vegetal que portaba con 
sus brazos alzados sobre la cabeza. Hoy prácticamente 
destruido. 
5. Angel semiarrodillado sobre la nube, que viste 
túnica azul con bocamangas blancas y manto rojo. En los 
brazos extendidos hacia arriba lleva una serpiente que se 
muerde la cola, formando un círculo. En la fotografía 
antigua de Moreno se ven otros dos círculos concéntricos 
dentro de la serpiente, resplandeciente o blanco el más 
pequeño. Desde el punto de vista de la composición esta 
figura es prácticamente similar a la número 1. Ha perdido 
gran parte de la cara. 
* Fotoreca del Patrimoni( Archivo 3701 cación y Rectaunción de Bienes Culturales. Madrid. En esta institución 
se consen-an hoy dos cl. éc con los ni 6/8. Corresponde el primero a la vista senenl  de la cúpula y el segundo 
a un detalle de la rnicm-. u.,. L.,... ,-o. Moreno .u..r., ....- , .~ás calidad de los tres paños centrales del tambor y de la cúpula, cuya 
antigua era 
6. Angel volando que lleva en las manos una especie 
de losa con el Ave Fénix resurgiendo de entre las llamas. 
Agrietado ya en la foto de Moreno, aunque sin haber 
perdido entonces partes significativas de su pintura, hoy 
se encuentra muy alterada por las pérdidas, grietas 
reintegradas y debilitamiento del color. 
7. Angel volando, con rostro ovalado muy bello y 
torso semidesnudo, cubierto con los pliegues volanderos 
del manto azul. En las manos llevaba un cesto con panes, 
hoy prácticamente irreconocible. 
8. Angel volando sobre el fondo dorado, con túnica 
azul y fajas rojas helicoidales rodeándole el cuerpo. 
Llevaba un copón en la mano izquierda, mientras la 
derecha se apoyaba en el pecho. Prácticamente perdido, 
su apreciación en la foto de Moreno es perfecta. 
Todas estas figuras presentan una concepción 
monumental y muy dinámica, con fuertes escorzos que 
llegan a la visión de sotto in su, permitiendo ver en 
ocasiones las plantas de los pies de los ángeles o la 
suspensión de sus piernas bajo las túnicas acampanadas. 
Sobre los fondos dorados del cielo, con algunas nubes 
azules irisadas con perfiles blancos, la gama cromática 
del pintor se desarrolla sobre colores básicos: rojos, 
azules, blancos y ocres que oscilan desde el pardo 
marrón hasta el claro amarillo. Convenientemente 
mezclados multiplican los tonos y las gamas con 
efectividad y economía de medios. La idealización de 
los rostros, de óvalos alargados y perfectos, es así 
mismo un elemento a destacar, dándose el caso de 
repetir algún modelo, como es evidente en la 
comparación ente el ángel que lleva la rama de olivo 
y el que lleva los panes. En otros casos, como en el 
de los ángeles que portan la serpiente enroscada y el 
relicario, se repiten los esquemas generales de la 
composición del cuerpo, variando la disposición de la 
cabeza o el movimiento de los brazos. 
Un gran festón anular de flores recorre la media caña 
con la que se remata la decoración de la cúpula. Sobre 
ella se extiende un friso con ménsulas pareadas en el que 
descansa la linterna. Sus pilastras planas se rematan con 
unos capiteles arquitrabados decorados con una placa 
recortada. Su sencilla estructura coloreada de azul fue 
enriquecida por el pintor mediante cartelas rizadas que 
simulan un capitel de vago recuerdo corintio, del cual se 
suspenden cintas y festones verticales de flores. Entre la? 
pilastras y por debajo de las ventanas los campos 
pictóricos fueron rellenados mediante grandes jarrones 
broncíneos con ramilletes de flores blancas ocupando 
toda la superficie. Una pequeña cúpula semiesférica 
remata la linterna. Su esquema decorativo, que tiene 
como núcleo un gran medallón de talla vegetal dorada, 
repite en los esencial el de la cúpula principal: nervaduras 
agallonadas de color ocre vistas a contraluz y plementos 
abiertos al cielo azul en los cuales se mueven ángeles 
niños desnudos con cendales al viento. 
A sabiendas de que los símbolos y letreros que luce 
en sus distintos niveles la decoración pictórica de la 
capilla de las Santas Formas no son gratuitos, sino 
intencionados, su estado fragmentario hace 
verdaderamente dificil reconstruir el programa 
iconográfico que algún teólogo de la Compañía desarrolló 
y dictó al pintor como vehículo para la exaltación de la 
conservación incompta y milagrosa de las veinticuatro 
hostias consagradas. La pérdida de zonas de pintura, 
como las cartelas o algunas de las alegorías del tambor, 
y la deficiente conservación de las restantes, reconstruibles 
gracias a las fotografías antiguas del Archivo Moreno, 
sólo permiten una somera aproximación al indudable 
valor simbólico y significante de lo que aún existe. 
Por ello, sólo en términos generales, podemos pensar 
que se debió de tratar de un programa iconogrcífico 
relativo a la milagrosa conservación de las formas 
consagradas y al paso del tiempo que contribuyó a 
desvelar su verdad. reafirmando el valor eterno de los 
sacramentos. A veces. estos símbolos sólo pueden ser 
identificados simple y llanamente, buscando ese 
significado que mejor se adecue a la idea general. Así, 
el Ave Fénix surgiendo cle las Ilotnos es un símbolo de 
la regeneración, que en el catolicismo de la Contrarreforma 
suele vincularse a la virtud teologal de la Esperanza, tal 
Fig. 20. Snti Frci ic~\ to  rlt, Ptrrrlri e~orci:ariclo n ltn 
enclemoi~irrclo. 1691. M(rcliirl. Miireo (le1 Prnclo. 
y como aparece en la serie de virtudes del grabador Virgil 
Solis". Entre las tlguras alegóricas la presencia de la Fe, 
como una matrona vestida de blanco, quitándose una 
venda de los ojos y llevando el cáliz con la Hostia 
refulgente, es indudable. La torre sobre la  roca azotada 
por las aguas y los vientos debe ser imagen plástica del 
Evangelio de San Mateo, capítulo 7, 25: "Cayó la lluvia, 
vinieron los torrentes, soplaron los vientos y dieron sobre 
la casa, pero no cayó porque estaba fundada sobre roca", 
una clara alusión al paso del tiempo y a la fortaleza de 
Cristo y de los católicos basada en los sacramentos. 
Enfrentada a ella se halla la Alegoría del  Tiempo como 
un hombre viejo y barbado, con alas en alusión a su 
carácter fugaz y pasajero, encadenado y con guadaña y 
reloj a los pies; es decir, se trata de un Tiempo vencido 
que desvela la verdad, que no es otra que la de las Formas 
consagradas e incomiptos. 
De las restantes alegorías, muy dañadas todas ellas, 
a penas se puede identificar a España, en relación sobre 
todo con el letrero que lleva en la filacteria. Vendría a 
ser la salvaguarda de la ortodoxia del Catolicismo, la que 
rinde pleitesía al mismo Santísimo Sacramento. En este 
sentido, no deja de ser curioso la cantidad de sucesos 
protagonizados por la dinastía Habsburgo en relación con 
la Eucaristía desde los tiempos del emperador Rodolfo 
Fig. 21. Su11 FI crrlc l rc  o (le Pnirln con un crirci3jo en la, 1~7rinos. 
1691. Mnclnd Mirreo del Prado. 
1. En la España de Carlos 11 el programa eucarístico de 
la capilla de Alcalá de Henares es practicamente 
contemporáneo al acto de desagravio que se representa 
en la Adoracibn d e  In Sclgrada Forma de la sacristía del 
monasterio del Escorial, pintada por Coello en 1685", 
con el que se relaciona en el lienzo de Pedro Ruíz 
González de Carlos II ante e l  Sacramento (Ponce, Puerto 
Rico, Museo Fabré), fechado en 1683. En Sevilla y en 
la década de 1680 Lucas Valdés representó en la iglesia 
de los Venerables Sacerdotes un hecho ocumdo en 1685, 
según el cual Carlos 11 cedió su carroza a un sacerdote 
que portaba el viático". Esta escena de Valdés resulta 
especialmente interesante pues, con relación a la 
Eucaristía. emplea el ouroboros o serpiente que se 
muerde la cola como refuerzo simbólico, que también 
utilizó Juan Vicente de Ribera. 
Gracias a las fotografías antiguas de Moreno y a lo 
que aún se conserva son identificables todos los símbolos 
que llevan los ángeles de la cúpula: el ángel que lleva 
el relicario de las Santas Formas blande la espada d e  
fiiego, que en el Génesis sirve para guardar el Paraíso 
terrenal y expulsar al pecado. Junto a ella surgen el 
arcoíris, que simboliza el pacto de Dios con los hombres 
(Génesis 9, 12). La ronla d e  olivo y la corona (¿de 
laurel?) son símbolos de paz y de victoria. El ouroboros 
THE ILLUSTRATED R'4RTSCH. 19 (part. 1 1: G P ~ ~ J C I I I  Mfl.~rer.s (?f: tlie . ~ i . ~ r < ~ t . ~ ~ t / i  Centzrr!. Vir,qil Solis: Irtrn,qlio Prinu rr17cl Woodcurs: Edited 
hy Jane S. Peteri. New York. 1987. p. 102. 
" P. Eiiqtaquio ESTEBAN. O. S. A,: 1.0 S~r,vmtltr Forr~icr ni el E.sc~nri01. Madrid. 191 1 .  
"" At\.VV. LOT \'t~ricr(ihl(~~. Sevilla, Fundación Fondo de Ctiltur~ dc Sevilla, 1991. pp. 91 y 94. 
o serpiente que se muerde la cola es el símbolo del paso 
del tiempo y de lo etemo, y tiene una larga tradición en 
los repertorios de emblemas. Juan de Bo rja en una de sus 
Empresas Morales explica bajo el mote Omnia Vorar que 
"sólo debe estimarse lo y bajo el mote Verittis 
inventor, aplicado también al ouroboros, se refiere al 
descubrimiento de la verdad producido por el paso del 
tiempo5'. El Ave Fénix ya señalada, el ce! es Y 
un cáliz o copón completan el repertorio d 010s 
portados por los ángeles. 
Sobre interpretaciones sencillas de estos simooios los 
significados parecen girar en tomo a la Eucaristía (panes, 
cáliz, relicario), el paso del tiempo y su relación con la 
verdad (Tiempo, ouroboros, Ave Fénix), el pacto con 
Dios (arcoíris) y el triunfo de los sacrame - los 
sacramentos (torre, olivo, corona). 
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igual al Martirio de San Gitzés, pintado por Ri 
parroquia madrileña, y a los ángelei de la 
Fonnn de El Escorial. pintada por Coello. La fiilllLLU. 
dibujo largo frutc 
más n iles que ( 
XVm le Palomii 
En las capillas laterales. la de nuestra derecha (Epístola) 
representaba la Adoración de 10s Pastores (Fig. 10) y la 
del Evangelio la Anrrnciacióti (Fig. 11). En ambas la 
estructura decorativa era diferente a la del ábside mayor 
y mantenía la independencia y autonomía decorativa. al 
hacer arrancar la pintura desde los retablos e integrar en 
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Del texto de Palomino se deduce que Lano de arcangeies ae ias noveaas ae cuarto ue estera, recuerdan 
Arévalo ayudó al mismo pintor que había contratado la extraordinariamente al arte y los modelos de Palomino. 
Capilla de las Santa Formas, es decir a Juan Vicente de es en estos ábsides donde hallamos mds concomit:incias 
Ribera, en la pintura de los tres ábsides de la iglesia ornamentales con la cúpula de las Santas Formas. Así la 
alcalaína de Santa María, cuyas ruinas cierran actualmente  tan los arcos. las 
uno de los lados de la Plaza de Cervantes. Por desgracia, junto a los capiteles 
no se conserva este conjunto y nuestro conocimiento de idas festoneando el 
él se reduce al que compositivamente nos transmiten 
cuatro fotografías de Mariano Moreno, realizadas en los espaldas de los reta 
años 1920-30, antes de la destrucción del templo. - concibió unas arqui 
Tradicionalmente el error creado por Ceán Bermúdez, a u a x  UG 11~~1~acinas con ménsula3 W ~ U .  catúruit‘> 
atribuyendo estas pinturas a Cano de Arévalo, se ha 
mantenido hasta nuestros días, incluso con posterioridad 
al descubrimiento de la autoría de Ribera en el coniunto 
de la Capilla de las Santas Formas5'. rehunc 
En la capilla mayor (Fig. 9), por en( balaus 
circular que unía los capiteles de los pilares fingidc 
la bóveda de cuarto de esfera llevaba la representación cuya luminosidad y dinamismo aceleran los contraluces 
de la Asunción de la Virgen. Una balaustrada con pilares y el telón descomdo por ángeles niños. A sus lados se 
y floreros en los extremos laterales y con el sepulcro de fingen estatuas monocromas de San Lucas y San Marcos; 
la Virgen integrado en el centro de su estructura, 1 %  hóveda son tres arcángeles y ángeles niños los que 
prolongaba la arquitectura real. Salvo dos angelitos manos, paños y expresiones; y,  por en 
apoyados en la comisa, el colegio apostólico y varias I clave la ocupan dos ángeles contrapuestc 
mujeres aparecían tras la balaustrada contemplando la adas sosteniendo una cartela con la Sar 
gloria cuajada de ángeles y querubines sobre nubes, con ~a 
la Virgen elevada por ángeles hasta la presencia de la y San 
Trinidad. La diversidad de planos de profundidad, los Adorac 
,uJ , ,,,,,las destaca,,, ,,, ,, L,,,I,I,, 
lidos, sirvt 
tradas. La! 
,S: la del 
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50 Juan de BORJA: E~~~~~~~ Edición e introducción de Carmen Bravo-Villasante. Madrid. Fundación Unive~!tan:i española. 1981 ( 1 '  
edición, Bmselas, 1680). pp. 58-59. 
. . 
" Ibidem, pp. 1 70- 17 1. 
5' CEAN BERMuDEZ. op. 1g(Kj,I. p. 226. Con la atribución a Cano de Arévalo las recogen CABALLERO BERN.ABÉ. S.ANCRE% GALINDO 
y otros. art. cit.. p. 343. 
nebrismo potenciado por la diagonal luminosa, que se de la imprimación afloran a la superfície, mientras el 
,mata en la bóveda con otro coro de arcángeles de pintor compone los escenarios con embocaduras 
iracterísticas similarei. 
Como nada sabemoi de la fecha en que pudo realizarse 
;ta obra, quizá inmediatamente después de la pintura de 
s Santas Formas, o quizá algo más tarde, de nuevo se 
antea la sombra de la posible influencia de Luca 
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aos ellos SOIO las escenas que aecoran ias Doveaas de 
nave central del templo alguna de ellas repintada han 
do certeramente atribuidas a Antonio Palomino5'. Las 
stantes series decoran la capilla de la Concepción y 
,t5n constituidas por un Apostolcldo de excelente calidad, 
>ra de un pintor inidentificado: por ocho lienzos de las 
írjeres Fuertes de IQ Biblia, que decoran los lunetos de 
o de la cúpula, que por 
do de Isidoro Arredondo, 
videntes también con el 
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ts y pincel radas: los 
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fondos ro. 
arquitectónicas y figuras humanas a contraluz que 
acentúan el interés de las historias principales, siempre 
con personajes centrales más luminosos y coloristas, 
especialmente cuando se trata de la figura de la Virgen 
con sus ricas vestiduras de intenso color rojo y azul. 
Varias escenas y figuras de este ciclo recuerdan la 
vigencia de las estampas de Rubens durante el siglo XVII 
en la escuela madrileña, especialmente en la Presentación 
del Nino en el Te~nplo". La huella de Rizi es indudable en 
la Visiración, cuyas figuras principales parecen repetir, 
con un sentido más lineal, lacomposición similar al temple 
de la Capilla del Milagro de las Descalzas Reales de 
Madrid. En la Anunciación es un modelo de Claudio 
Coello el que se impone, según el original conservado en 
el Palacio de la Granja de San Ildefonso. La Coronación, 
con su barroquismo apoyado en los celajes y en los 
contrastes lumínicos, parece recordar más los ejemplares 
de Ignacio Ruiz de la Iglesia para las Calatravas de Madrid, 
hoy en el nuevo convento de Moralzarzal (Madrid). 
En este conjunto que atribuímos a Ribera, éste se nos 
muestra como un pintor demasiado apoyado en 
composiciones ajenas. No ha sido posible hallar 
información alguna sobre las obras de redecoración de 
la capilla en la segunda mitad del siglo XVII, a las que 
me he referido en otro lugarj6. Por una serie de datos 
indirectos es probable que estas pinturas fueran realizadas 
entre 1689 y 1702. El hecho de no estar citadas en el 
Memorial de 1702 no debe significar que no estuvieran 
pintadas para entonces, como ocurre con otras obras, 
incluso pudiera ser que la expresión "Casa Profesa" se 
refiera a la Iglesia de Navalcarnero, que era efectivamente 
casa profesa de Alcalá de Henares, en vez de a la Casa 
Profesa de Madrid o Noviciado. Sólo en tal caso la fecha 
de este ciclo sena la de 1702, tal como se recuerda en 
el Memorial5'. La iglesia parroquia1 de Navalcamero 
estuvo vinculadas desde el siglo XVI a los Jesuitas del 
Colegio Máximo de Alcalá de Henares. La villa había 
sido fundada por los Reyes Católicos en 1500, haciéndola 
depender en lo temporal de la jurisdicción de Segovia y 
en lo espiritual del arzobispado de Toledo. Por Bula de 
1564, ganada por iniciativa de D. Juan Bautista de 
Madrid, cura de Navalcamero y agente en Roma de la 
:sa Doña Juana de Portugal, el Papa Pío IV concedió 
Alfonso E. PEREZ > i > n i u ~ n r ~ :  ;votas soore raiomino i Archiiso Esprrtíol de Arte, XVL, 1977, p. 256. 
'"leo sobre lienzos. Inaccesibles, colocados sobre las comisas de la capilla. Fueron restaurados hará unas dos décadas largas y al parecer no presentan 
firmas. Pérez Sánchez loi consideró anónimos en el mencionado artículo sobre Palomino (vid. nota anterior). Agradezco a José María Quesada 
que llamara mi atención sobre éste conjunto y, en general. sobre la interesante iglesia de Navalcarnero. 
'' \'id. Alfonso E. PEREZ SANCHEZ: "Ruhens y la pintura barroca española". en COTO. núm~.  110-141, 1987, pp. 86-109. 
' ~ G T I É R R E Z  PASTOR: art. cit. En prensa. 
o dicho en 1 
Oratorio d e  San Felipe Neri. 
el curato de la localidad al Colegio Máximo de Alcalá 
con obligación de fundar una casa o colegio con tres 
sacerdotes y tres hermanos, y una cátedra de Gramática. 
En 1575 el Noviciado de Alcalá paso a Navalcarnero, 
pero en 1579 hubo de limitarse el número de novicios 
a doce. Durante el siglo XVII la iglesia parroquia1 fue 
escenario de los esponsales de Felipe IV y Mariana de 
Austria, el 8 de noviembre de 1649 y de este suceso 
arranca al parecer la fortuna decorativa de la Capilla de 
Nuestra Señora de la Concepción. El sistema decorativo 
de este recinto con sus pilastras cajeadas y capiteles 
compuestos es similar a la Capilla de las Formas de 
Alcalá de Henares. En Navalcarnero es probable que el 
hermano Bautista, jesuita. interviniera en esta obra, como 
intervino en otras de la misma parroquia5! En Alcalá la 
Capilla de las Santas Formas se constmyó a partir de 
1680, cuando aún vivía el Hermano Bautista, por lo que 
no sena raro que hubiera trazado la capillas9, decorada 
Fi,q. 23. ,\.slrnc.i(iti de  la \'irycn cr~n  lil Tritiiíl~ic/. Strti Frc~nciscrt 
Javier, San Esteban y un Srinto Obispo. 17/15, OiYerlo. Mitsen 




de la Tor 
se encarga 
le1 círculo 
l m  y unas 
:coración 
le al final 
en 1689 por Juan Vicente de Ribera. a la que ya me he 
referido. La decoración de la Capilla de Navalcamero 
debió iniciarse con la constmcción del retablo-camarín 
3 por José re (muerto en 1663)
is después : rían los lienzos y la dt 
a pintores ( de Francisco Rizi. q\ 
de su vida había trabajado distintas decoraciones en el 
Colegio Imperial de Madrid. Este ciclo. especialmente la 
serie de las Mujeres fuertes de la Biblia. guarda una 
estrecha semejanza estilística con el de la exaltación de 
la Eucaristía de la Capilla de las Santas Formas de Alcalá 
de Henares. Quizá ambos conjuntos. patrocinados por los 
jesuitas, estén realizados en fechas próximas, aunque 
desde mi punto de vista por pintores distintoi. partícipes 
de un mismo espíritu estético. con figuras de formas 
amplias, enfáticas, dinámicas y de expresiones dramáticas. 
'' Pilar CORELLA SUAREZ: "El Hermano Bautista y otros maestros de las obras de la lelesia Parroquial de Navalcarnero durante Ini \ i ~ l o r  ?<\'Ir 
y XVIIT'. en Anales del Instituto de Esrirdios hfadrileños, XI1. 1985. pp. 8-95. 
" GUTERREZ PASTOR: art. cit., (en prensa), donde se le atribuye la autoná. 
Mercedes AGULLO Y COBO: 'Tres arquitectos de retablos del siglo XVTII: Sebastiiin Benavente, Jocé de 13 Torre. y Alonso Garckt" en Archirr, 
Español de Ane, XLIV, 1973, pp. 391-399. 
Madrid I 
-&.y L' 
, ~ I I  rc.srrc~ircir~tio a Napoleón Or.ririi. Hacicr 1710. Madrid, Palacio ~r>=ol~is~~ul .  
Fig. 26. Teodoro Arr1erircrri.s: Mrzrtirio de San Prciro de Veroria. 1720. Madrid, P<il(rrio nr.-ohisprrl. 
En la misma iglesia de Navalcamero se conserva una 
Znmaculada Concepción, firmada por Juan Vicente de 
Ribera6' (Fig. 19). Se trata de un modelo que denota la 
influencia de las Concepciones de Francisco Rizi, 
ampulosas y de líneas abiertas. Su fallo de proporciones 
anatómicas y el desequilibrio entre el torso y las 
extemidades queda perfectamente compensado con el 
brillante colorido azul, dorado y blanco, con el gesto 
enfático y las dulces facciones del rostro aniñado. En los 
pies, en tomo al globo terráqueo, un conjunto de ángeles 
desnudos y querubines, que se completan con otros 
salteados por los laterales, completan una composición 
en la que destaca el movimiento, el brillante colorido y 
la habilidad para lo decorativo en el ramillete floral que 
envuelve el globo terráqueo. Se aprecia una cierta 
sequedad en el dibujo, que lo mismo puede ser impericia 
del joven principiante, que intuición sobre el nuevo estilo 
más monumental y prieto de Coello. 
V.4. SERIES MENORES Y OBRAS AISLADAS. 
Para la iglesia del Convento de la Victoria que estuvo 
enclavada en la Puerta del Sol y regida por los Franciscanos 
Menores de San Francisco de Paula, un lugar 
estrechamente ligado a las aspiraciones académicas y 
profesionales de los pintores madrileños, toda vez que 
aquí tuvo su lugar de congregación la Academia de 1603, 
Juan Vicente de Ribera, junto con otros pintores. realizaron 
una serie de lienzos de grandes proporciones sobre la 
vida de San Francisco de Paula que decoraron la nave 
del templo por encima de los arcos de las capillas, según 
Ceánh'. Los lienzos pasaron tras la Desamortización al 
Museo de la Trinidad y posteriormente se integraron en 
el Museo del Prado, cuyos catálogos registran tin lienzo 
de Juan de Parla6', dos de José de Ciezahi, uno de José 
Jiménez Donosoh5 y dos de Juan Vicente de Ribera, 
realizados inmediatamente después de las pinturas murales 
h' Oleonienzo. Mide 1.68 x 1.22. Firmada "Ribera pinxit", pero sin fecha visible. 
" CEAN BERMUDEZ, op. cir., 1800, IV, pp. 191-195. 
6' Museo del Prach. 1ni.entario Generol de Pintrtrns. 11 El Mirseo (le 10 Trinid~trl. Madrid. 1991. Inventario actiializado núm. 3.968: Srrn Francisco 
de Parrlo orando. Oleo/lienzo. 2.64 x 7.77 m. Firmado "JVAN DE PARLA F. 1691". 
" El que representaba a San Fr<incisco hnhloii<lr> con un re! (Inventario núm. T .  31 1. Oleoflienro, 2.63 x 2.72 m.) fue destruido en cl incendio 
del Tribunal Supremo en 1915; y ,!a oporición de San Frrrricisco de Por110 en rrri combate (Inventario actiializado núm. 5.440: Olsollicnzo 7.62 
x 2,70 m.). En realidad el tema del primero viene identificado en Ceán Bemúdez: representaría a San Franci~co de Paula exprimiendo ans re  
de una moneda en presencia del Rey de Nápoles. 
O' San Frnncisco de Pa~rln conjitrflndo 10 pe.yre (núm. T .  428) destruido en el incendio de la iglesia de San Srhaitian tOleollienzo, 2.65 x 7.72 m.). 
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de Alcalá de Henares. Representan a San Francisco de 
Paula e.rorci:ando o ioi endemoniado, y a San Francisco 
de Pairla con un cnrcifijo en las rnaiiosM, estando ambos 
firmados en 1691 '' (Madrid. Museo del Prado) (Figs. 20- 
21 ). Ambas pinturas son obras de un profundo sentido 
teatral, de complejas escenografías arquitectónicas en 
fuga y figuras a contraluz en los primeros planos laterales 
que ayudan a encauzar la atención hacia los personajes 
principales. De gran dinamismo, es especialmente 
destacable en la escena de exorcismo el escorzo del 
desnudo que diagonalmente señala la línea maestra de la 
composición. El entronque con la obra más tardía y 
dinámica de Francisco Rizi es muy evidente en estas 
obras. 
Al iniciarse el siglo XVIII Juan Vicente de Ribera 
bía estar cercano a los cuarenta años, en plena madurez 
3fesional. lo que le animó en 1702 a solicitar la plaza 
le1 Pintor del Rey. y en buena situación económica, lo 
Jue le permitiría contraer matrimonio, y sobretodo hacerse 
:arto del mantenimiento de su padre Gabriel Jerónimo. 
" > son muchos los datos y obras disponibles para valorar 
a actividad que se extiende y sobrepasa el primer tercio 
1 siglo hasta la muerte del pintor en 1736. Pinturas 
;ladas. restos de alguna sene, actividades como tasador 
pleitos profesionale no trabajos decorativos 
ímeros y no con más que en relatos 
cumentales o literal 
La vinculación de Ribera a Alcalá de Henares debió 
ser estrecha como lo demuestran los dos ciclos 
corativos de la Capilla de las Santas Formas (1689) y 
los ábsides de la antigua iglesia de Santa María, 
itras obras aisladas como el Martirio de los 
? y Pastor, repretidamente señalado en la 
ayibiiili. uero no conservado. y la Apoteosis de San 
en 1704, conservad; 
iIcalaínohR (Fig. 22) 
jos y bellos lienzos 
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de balaustradas, columnas y jardines, a base de tres 
planos superpuestos que ascienden en zig-zag, enlazando 
a los ángeles niños que juegan con el birrete y los capelos 
rechazados, a San Felipe Neri, sobre una vigorosa peana 
de nubes, y a la Virgen con el Niño, en el ángulo superior 
derecho, sedente, con los paños hinchados en tomo al 
cuerpo. Mientras que las figuras se componen con 
sólidos volúmenes de perfiles dibujados, que resaltan los 
cuerpos vigorosos de los ángeles desnudos o el contomo 
oscuro de San Felipe Nen, los fondos difuminados y los 
rayos adelgazados que surgen de las nubes establecen el 
juego ente lo próximo y lo lejano en la aparición 
milagosa. En esta obra parece como si Ribera se alejara 
de Rizi y se aproximara a la monumentalidad prieta de 
Palomino, que durante el primer cuarto de siglo XVIiI 
fue sin duda la referencia fundamental de la escuela 
madrileña. 
En parte este será el estilo que mantenga Ribera en 
otras obras posteriores, especialmente en la Glorificación 
de la Virgen con San Esteban, San Francisco Javier y 
un Santo Obispo del Museo de Bellas Artes de Astunas 
(Oviedo), obra también firmada y fechada (Fig. 23). Los 
santos ocupan el plano inferior arrodillados, mientras en 
10 alto el gmpo de la Trinidad y la Virgen quedan 
antepuestos a una gran hoquedad luminosa, cerrada por 
quembines a contraluz. Ciertos elementos, como los 
ángeles, recuerdan a los de Coello o Donoso mientras que 
en las figuras mayores el pintor resulta más personal69. 
En cuanto al colorido destaca la entonación clara de las 
nubes en contraste con sus profundas sombras y el 
colorido variado de los ropajes de los santos o de las 
carnaciones de los niños, siendo especialmente 
característicos los rojos y azules. 
En el Palacio Arzobispal de Madrid se conserva una 
no sabemos si completa de cuatro lienzos con 
las de Santo Domingo de Guzmán y de San Pedro 
de Verona, firmados, dos por Ribera y otros dos 
por TI Figs. 24-26). Por sus asuntos 
domin de los que Felipe de Castro 
menci el colegio de Santo Tomás de 
Madriu . HI IGICIIISC a. ~ l l o s  Sánchez Cantón los dice 
eodoro AI 
iicos quiz; 
onó en la 
a70 A 1 
.demans (1 
á se trate 
sacristía d 
C-L-. . -  - 
genéricamente por Ceán : la Viiiaza transcribió una de las firmas. errando la fecha: "Juan Vicente Ribera fecit 
>sa a todas luces imposil p. 3 12). 
le1 Prfrdo. Ini~entiirio Gerrcrrii uc r t r l t r < r « J .  U .  ~i Mirseo de la Trinidad. Madrid, 1991. Núms. 441 y 994, oleos/lienzos, miden 2.65 x 
2,75 m.. kpositados en el Templo Prioral de las Ordenes Militares de Ciudad Real, 
desde 18' 
'"'id. not: i. AZANA. ( p .  cit., 1, p. 41 1.  Oleo/iienzo. Mide 1.65 x 1.24 m. Firmada 
y fechada "Juan Kicente de 1 Kihera tact. 17(W--. Recientemente fueron trasladadas al Museo de Ciudad Real. 
h" M~rsen dr Bellas Artr ri~íri. por Joié Antonio FERNÁNDEZ-CASTANON y Emilio MARCOS VALLAURE. Oviedo, 1986, 
p. 32. Oleo sobre lier nado p fechado: "Juan Vicente de Ribera. facie, / 1716 .  La obra fue adquirida por el museo a los 
marquezeq dc .Argiiel 
-* Cfr. Claudc BEDAT: 
. . .  
ltor Don Felipe de Castro: esbozo inédito de una parte del Viaje de España de Don Antonio Ponz?". 
Erprrñol (Ir ..loa. XLI .  1 V 6 X  (anexo) pp. 713 p SS.. fol. 62. POYZ. op. cit., tomo V, Segunda División, pará-mfo 16. donde se refiere 
Riherti. pero Ardemani. 
fechados en 1724 (sic) y los califica globaimente de 
"anodinos, pero sin grandes defectos""; sin embargo, los 
de Ardemans, firmados con anagramas, están fechados 
en 1720, que será la fecha que convenga a los de Ribera, 
claramente firmados, pero sin datar. Las obras de ambos 
pintores participan de un similar espíritu barroco, con 
grandes composiciones horizontales cuajadas de 
personajes; mientras que los lienzos de Ardemans adolecen 
de fallos de proporciones, especialmente en el Martirio 
de San Pedro de Verona, y su estilo es de notable 
incorrección en el dibujo, con pinceladas espumenates, 
los de Ribera se muestran más equilibrados, compaginando 
arquitecturas y escenarios con figuras, en las que el 
colorido es tan importante como los contraluces, y el 
dibujo gobierna sabiamente los volúmenes. Tanto en la 
que representa a Santo Domingo intercediendo ante la 
Virgen para exorcizar a un endemoniado como en la que 
quizá represente La resurreción de Napoleón Orsini, 
están dotadas de un vivo colorido en el que se imponen 
los hábitos blancos y negros, pero también los rojos 
cardenalicios, los pardos o los azules de las vestiduras 
de la Virgen, cuya fisonomía de ojos vivos y saltones 
tanto recuerda a la de Apoteosis de San Felipe Neri. A 
pesar del carácter de friso, en ocasiones producido por 
el discurrir en paralelo al lienzo de las gradas, Ribera 
plantea la dialéctica entre lo plano y lo tridimensional a 
partir de figuras escorzadas, fondos arquitectónicos, 
nubes que invaden la escena o disposición de figuras a 
contraluz y planos distintos hasta formar un círculo 
compositivo, como ocurre en la Resurrección del joven 
Napoleón Orsini. 
La mirada hacia el siglo XVII, a los maestros Carreño, 
Rizi, Coello, Cerezo, o las nuevas modas aportadas por 
Luca Giordano, se hacen más evidentes en estas pinturas, 
siguiendo una tónica general y extensible a todos sus 
contemporáneos, que se mueven dentro del casticismo, 
junto y al margen de la pintura oficial de la Corte. 
Ello es evidente también en el más tardío lienzo 
salido de las manos de Ribera, como es el de San Nicolás 
de Bari intercediendo por las Animas del Purgatorio de 
la parroquia de San Nicolás de Izurza (Vizcaya), firmado 
y fechado en 1732''. Las formas blandas, dentro de un 
dibujo sinuoso y continuo se acompañan de expresiones 
lastimeras y de un colorido dorado y cálido, nada 
tenebroso (Fig. 27). En toda la composición se hace 
patene el recuerdo del San Nicolás de Tolentino y las 
ánimas del purgatorio, que Mateo Cerezo pintó para las 
Agustinas de Santa Isabel de Madrid. 
Fiq. 27. S(i11 Nicolcír (le Buri irtrcrcedrentlo por Inr Animo?. 
1732. Izurzri (Vizcri\~a). Ipletiu parror~itinl. 
Después de 1702, en que Ribera hacía balance de los 
servicios prestados al Rey en los teatros del Buen Retiro, 
el pintor siguió muy estechamente vinculado a las 
decoraciones efímeras para la Corte y a las decoraciones 
murales. En este último aspecto hay que recoger como 
obras desaparecidas las que se le atribuyen desde le siglo 
XVIII: la pintura de Nuestra Sefiora de las An,qustia.~, 
en el Retiro, que era ayuda de parroquia de San Sebastián 
de Madrid, en cuya demarcación vivía el pintor: "Toda 
la pintura al fresco en el techo y a los lados del templo 
es de don Juan Vicente de Rivera y del mismo es lo 
añadido del quadro de Santa Teresa"". Por su parte. CeAn 
Bermúdez le atribuyó las pechinas de la cúpula de la 
iglesia de San Felipe el Real". desaparecidas. 
El reinado de Felipe V en el que se desarrolló toda 
la obra de Ribera durante el siglo XVIIT asistió desde el 
punto de vista de la pintura a una fuerte especialización 
en pos de la renovación, especialmente en el retrato. Pero 
la pintura religiosa y decorativa, aún al servicio de la 
Corte, siguió caminos más tradicionales hasta la extinción 
de las generaciones de maestros que se habían formado 
en el espíritu de los pintores del siglo XVII. 
" SANCHEZ CANTON, art. cit., 1915, p. 214-215. 
72 Oleoflienzo, 1.23 x 1.03 m. Firmado y fechado "Juan Bizente Ribera, 17.12". 
'' a. Felipe de CASTRO, fols. 207-208. Ponz reseña la iglesia de las Angustias sin mencionar obra alguna de Ribera íop. cit., tonlo VI. lercera 
edición, Real Sitio del Buen Retiro, parágrafo 18 y SS. 





En lo que concierne a Ribera, siguió vinculado a 
las decoraciones teatrales del Buen Retiro. al parecer 
a-wdándose de su sobrino Pedro de Peralta". Fue en 
esta actividad donde se ven las relaciones del pintor 
con los arquitectos, ensambladores. tramoyistas y 
maestro5 de Obras Reales intervinientes en los teatros 
y en las exequias regias. como ha sido puesto de 
manifiesto recientemente con otra intención. Por otro 
jo, tras la muerte de Arredondo en 1702. Ribera y 
ilomino debieron de quedar al cargo de la pintura de 
S teatros. Así al menos parece con motivo de la 
representación teatral de la comedia Todo lo que vence 
el arnor. de Antonio Zamora, que el Ayuntamiento de 
Madrid patrocinó el 17 de noviembre de 1707 para 
celebrar el nacimiento del Príncipe heredero Luis de 
~rbón. ocumdo en agosto anterioryh. Palomino pintó 
telón de boca del escenario con el sol (Luis 1) como 
na central. de quien partían doce rayos alegóricos al 
cimiento xanzas en él depositadas, según 
dibujo cc A lo largo de las doce escenas 
los tres a )n necesarias nueve escenografías 
Ferentes de DOSqUeS, salones, paisajes de ruinas y 
intimos, jardines con estatuas y fuentes. campamentos 
ilitares y el templo de Marte, que fueron contratados 
a dos compañías de pintores de la corte: la integrada 
Ir Juan Vicente de Ribera, José García Ballesteros y 
)remo Montero (de Espinosa) que se hizo cargo de 
atro telones y dos adornos para dos de las tres 
madas. por 7.000 reales; y la inte,pda por José 
ucía Hidalgo y Antonio Cedillo. Todo estaba a cargo 
Teodoro Ardemans. como Maestro Mayor de la 
"'lla. v Gabriel Jerónimo v Juan de Dios de Ribera, 
n la 
s de 
dre y he1 
Jor de tra; 
. ,.l.-,... -- 




















diez años a 8 
iTA FERNA 
Esta participación de Ribera en unos decorados tan 
exacstamente descritos nos ilustra perfectamente sobre 
un género pictórico: la decoración de paisajes y 
perspectivas. directamente vinculadas al espectáculo. y 
tan frágil de conservar, aunque no inexistente, en la 
pintura barroca españolan. 
Dirigido igualmente por Teodoro Ardemans, aparece 
Juan Vicente de Ribera en diversas entradas y exequias 
del Madrid de las dos primeras décadas del siglo XVIII. 
Ardemans reunió en su persona los cargos de Maestro 
Mayor de Obras Reales y de la Villa de Madrid, desde 
1702, a la muerte de José del Olmo. y también el de 
Pintor de Cámara desde el 20 de julio de 1704. A la 
entrada de Felipe V en Madrid, Juan Vicente de Ribera 
debía estar ocupado en las obras para los Jesuitas, con 
la pintura de la iglesia de la Casa Profesa, cuya autoría 
declaraba en 1702. el mismo año de su realización. Sin 
embargo, lo hallamos en la década siguiente realizando 
los adornos pictóricos de diversos túmulos para exequias 
funerarias de varios miembros de la familia real. Para las 
exequias del Delfín de Francia, padre de Felipe V, 
celebradas en septiembre de 171 1 en la Encarnación, 
Juan Vicente y su hermano Juan de Dios de Ribera 
contrataron los jeroglíficos del túmulo que había trazado 
Ardemans7'. Al año siguiente, para el túmulo trazado por 
Pedro de Ribera con destino a los funerales de los 
hermanos del Rey María Adelaida de Saboya y Luis de 
Borbón, añadió Ardemans que los jeroglíficos fueran de 
Juan Vicente de Ribera o de Palomino, señal cierta del 
trato directo y garantía en cualquiera de los dos casos79. 
Dos años después, en 17 14 fueron las exequias de la reina 
María Gabnela de Saboya, celebradas por el Ayuntamiento 
de la Villa en el Convento de Santo Domingo, las que 
harían colaborar a Juan Vicente en el adorno pictórico 
del túmulo trazado por Pedro de Riberano. 
General ae t'aiacio.  id e i .  caja 808ff. En un memorial llega a afirmar que '.por fallecimiento de su tío y maestro 
Vicente de Rivera. a cor esta parte en todo lo que se le a ofrecido...". 
ello sipo el trabajo de 1 LNDEZ DE LA HOZ: "Fiesta teatral en el Real Coliseo del Buen Retiro p a n  celebrar 
el nacimiento de Luis I". en Villn (le .Madrid. núm. 100, 1989-II. pp. 36-49. 
- Los decorados requeridos eran: un bosque poblado de personajes pastoriles y cazadores; un Salón Real con mayíf ico i  aparadores y en la parte 
superior corredores dorados en los que estaban simulados coros de músicos: un campamento: un Salón Real diferente al anterior; un jardín con 
fuentes y estatuas: decorado del bosque con un monte en el centro que desaparecía y descubría un rosal: el templo de Marte decorado con trofeos: 
un mar: escenarios de ruinas: y un salón de estilo corintio con nichos con estatuas vivas de diosei anti_ouos. 
-' Grabado por Juan Bautiita Rabanal. (Cfr. Tereza ZAP.;ZTA FERN,ANDEZ DE LA HOZ: ..Proyecto y participación de Teodoro de Ardemans en 
13 entracfa pública en ?4adrid de Felipe V. en Arrhii.o flrporiol clr Arte, LXIV, núm. 755 (1991 ), pp. 361-377. 
-" Ihidi,rr~. p. 370. 
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